












一八八〇年に制作された。描かれている は、ヴェトゥイユの村をセーヌ河の中州の島から見 風景。モネはこ 絵を制作する二年前の一八七八年、パリ 北西五〇キロメートル、セーヌ川沿いにあるヴェトゥイユに転居している。モネの家族（妻と二人 男児）だけではなく、オシュデ夫人とそ 子供たち（オシュデ氏 実業家で印象派のコレクターだったが 破産）を伴った大所帯での転居だった。モネたちが住んだ家（図２）には現在、銘板（図３）が付けられ、つぎのように記されている。 「印象主義 創始者クロード・この家に一八七八年から一八八一年まで滞在。彼の妻カミーユ
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はモネにとって節目となる年だが、作品には一八七〇年代に確立された印象主義絵画の特徴がよく示されている。印象派絵画の特徴と魅力は、何よりも感覚 みずみずしい表現にあ だろう。目に映じる視覚的なものにとどまらず、木洩れ日が肌に触れ 感覚、あるいは草を揺らす風が体を通りすぎる触覚的な感覚さえ呼び起こされる。この絵でも、そうし 身体的な が 明るい色彩と細かな筆触によって生き生きと描きだされている。
ところで、この時期の印象派絵画を見ると、セーヌ川とその支流、
つまり川を伴った風景が多く描かれているこ に気づかさ 。画家たちはセーヌ川の近くに好んで住み 周辺の地を数多く描いた。このようなパリ近郊の風景を考える上で、ピサロの《ポントワーズの橋》 （図５）は興味深い作品であ 。この絵は一八七八年に か 、翌年 第四回印象派展に出品され 。ピサロは一八六六年にポントワーズに移り住み、この地で約一四年間を過ごした。一九世紀中頃、パリは産業革命を経て人口が急増し、 大規模な都市計画（パリ大改造）によって生まれ変わる。そして首都を起点とする鉄道 普及し 近郊の農村も様相を変えてゆく。都市化と工業化が急速に進んだの った。 《ポントワーズの橋》 見ると、画面左奥に煙を吐く工場の煙突が認められる。そし 画面左手前、川沿いの道を歩き 挨拶をかわす人物たちは、新しい都市住民であることが分かる。一方 画面中ほど、彼らから離 て一人欄干に寄り、ぼんやり 川を眺めている人物は、古くからこの土地 住む農家の婦人である 先 モネの絵に描かれたヴェトゥイユ パリからやや遠く、鄙びた農村の様子
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とどめていたが、草地を歩く人物（オシュデ夫人と彼女の娘がモデルと思われる）は都市住民に他ならない。印象派絵画に描かれたパリ近郊の風景が示すこのような特徴は、彼らに先行するミレーたちが描いたバルビゾン村（図６）と決定的に異なるものだった。ミレーらが描いた農村は、あくまで都市と対比される場所、いわば都市の穢れの及ばな 土地である。これに対して、ピサロやモネなど印象派の画家たち の 川や鉄道、道を介してパリと繋が 土地だったといえる。
印象派の画家たちは、川や道が画面手前から奥へ続く構図をよく
用いており、それらは私たちの視線を導く働きを る。シスレーはこうした川や道の性格や構図上の役割を重視した画家だった。 《モレのポプラ並木》 （一八八八年
　
図７）では、中景に川がやや斜めに配
され、手前には川に沿ってポプラ並木 続 ている。遠景には対岸の家々が望まれ、家々の屋根 多くは黒褐色であるも の、画面中ほど 屋根 赤褐色を見せ、色彩上のアクセントにな 。ポプラ並木や水面、 など、いずれのモチーフも画面左から射す強 日差しを受ける。先にモネ 作品 つ 、身体的な感覚を描きだすことの意義を指摘した。 《モレのポプラ並木》においても、画面の半ば以上を占めるポプラが風を受け、樹々の葉を輝かせる描写を見 と、そのような印象主義絵画の特徴を理解することができるだろう。
ルノワールは風景よりも人物を重んじ、主に女性人物を戸外の






ダン嬢の肖像》 （図９）は、室内の人物画。少女は水色の服とリボンを付けており、彼女 瞳の色も同系 色を示す。少女の右腕の袖部分を見ると、青系統のパステルとピンク 彩が使われ、光の微妙な効果が描かれ いるのが分かる。そして長い髪の部分では 赤褐色を含む褐色系の色彩と青色 光 効果を生みだす。ルノワールはこうした少女の姿 多く描き、今日も広く親しまれて る。先に印象派グループ内の足並み 乱れに触れたが、ルノワールが描いた少女像はこうしたグループ内の分裂とも関わる。一八七九年に第四回印象派展が開催され 折、ルノワールは初めて参加を見合わせた。彼は一方で、サロン展に《シャルパ ティエ夫人と子供たち》 （図
10）を出品して、好評を博したのだった。彼は画廊宛の手紙に自分
の考えをつぎのように述べている。 「私がなぜサロン展 出品するのか、説明したいと思います。パリ は、サロン展に出品していない画家を評価するコレクターなど、せいぜい一五人ほどしかいないでしょう。 ［……］要するに、私はサロン展を敵視することで、時間を浪費したくないのです」
5。ルノワールはサロン展に復帰して、

























古典主義と印象主義のバランスを考 ていた。 《踊り子たち、ピンクと緑》 （図
11）に描かれているのはオペラ座の舞台脇の情景である。
画面右の踊り子はバレーの進行を注意深く窺い、左手を挙げて、隣に立つ仲間に舞台に出るタイミング 示している。右の踊り子の姿は画面右端で切り取られており、このトリミ 構図によって




代以上年長とな 。とはいえ 彼の繊細な自然描写は若い画家たちに貴重な示唆を与えた。また一八六六年のサロン展で 審査員をつとめ、後の印象派画家たちの作品に理解を示したことが知られている。《浅瀬を渡る山羊の番人、イタリアの思い出》 （図
12）は一八七二年頃
の制作で、コロー最晩年の作品。画面に 褐色 帯び 灰色の薄明
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いう観念的なものを表現する めに 細かな観察をとおして 実自然を描写すること 心がけたのだ。一八世紀から一九世紀 かけて主流だった理想 風景画（ 「
ideal landscape 」は「観念的風景画」と























une peinture 」 を 「一枚の絵画」 と訳すのは適切だが、 「
peinture 」















浴びた。印象主義を定義するためにはこの問題を考察する必要があるだろう。この点に関しては、ボイムの研究が示唆に富む。彼はアカデミーにおけるスケッチの位置づけを整理した上で（ボイムは印象派の筆触表現をアカデミスムに対抗 前衛 神話としては捉えない） 、印象派 ついて、つぎのように結論づける。彼らは「仕上げから生成の局面へと力点 移動させた であり スケッチ制作 手順を体系化したのである」
11。モネたちは戸外における風景スケッチ
 
や人物習作などを積極的に制作してきた。そうした制作の経験をとおして、彼らは筆触による表現が、感覚を直接的 描きだすこと可能にすると考えた。筆触は仕上げの不備ではなく、表現方法として体系化されたのだっ つまり モネたちは絵画制作の拠りどこ
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のだった。これらの言葉は、これまで主に印象主義とセザンヌ の違いを明らかにするために引用されてきたが、 私たちはまず、 彼が「感覚」を重視している点に着目 べきだろう。セザンヌはポスト印象派の一人として位置づけら るものの、セザンヌと印象主義の関係は容易には片づけられな 。あ 研究者はセザンヌとモネ つ て、つぎのよう 述べて る。 「彼 はと 感覚を基礎とする絵画の創始者であり、物理的よりも精神的な意味 おいて、窮極的には印象主義者という名に最もふさわしい芸術家で 」
16。先に印象主義の











彩表現に対する模索が窺われる。この絵については、修復家の森直義氏が作品のマテリアルを細かく調査されて る。森氏も注目しているのが、画面手前の机に使わ たヴァーミリオンで、筆触を交差させるように 色しているのが分かる（同じ色彩は画面上方のバラの蕾にも見られる） 。森氏はこの点について、 「ファン
･
ゴッホの探













































ents colorés dont l'ensem
ble com
posera le tableau] 」と記す。そして
「まさに交響曲の中のひとつの音符








ルニーに転居する前年 一八八二年に制作された。この絵を見ると、印象派が提起した変革、その色彩 豊かさにあらためて気づかさる。この色彩の豊かさを形成する筆触（シニャックは「多彩で毛玉のようにもつれあう細 な筆触」と批判）は、森の大気や光に包まれたモネの身体から生まれる。先に紹介したボイムは、筆触表現と独創性の関係も考察している。彼は、独創性が従来 「卓越性の指標
the m
ark of distinction 」ではなく、 「自分であることの指標
the m
ark 
of identity 」 となったと述べる
 
23。ボイムが指摘する 「アイデンティティ
（自分であること） 」は、画家に関わる二つの身体――感覚する身体と描く身体の自己同一 に他ならない。そして「筆触」という画面上に実在する絵 具のマチエールこそが、このアイデンティティの「指標
m
ark 」となる。 「絵画























姿の女性を大きく描い もので、代表的な作例 なっている。モネは当時 書簡にこう述べている。 「新しい試みに取り組んでいます。それ 、私が理解するように戸外の人物を くこと、つまり、人物を風景のように描くことです」
25。二点の作品は対をなし、 「右向き」













《日傘の女性》は一八九一年五月に開かれた個展で初めて展示されている。この個展では一八九〇―九一年に描かれた《積みわら》連作一五点が発表され、モネの後半期の開始を告げるものだった。重要な個展の開催に先行して 『二つの世界 芸術』 モネ特集が組まれ、素描はモネ特集 掲載する挿図として制作され のだった（図
22） 。
テキストを執筆したミルボーは この素描について 「あなたがとても美しい 送ってきた、とジェフロワが言って た」
 
27とモネ宛
書簡に記 ている。挿図が掲載された 品の中でも、未発表の《日傘の女性》と《積みわら》連作は当然、重視されていただろう（ 積みわら》の素描はやはり油彩画に基づいて制作され、現在、国立西洋美術館所蔵） 。もちろん、両者は制作時期も主題も異なる。モネがなぜ二点の《日傘 女性》を一八九一年 個展 展示 たのか 、画廊側の意向を含め、多角的に考えなければならな
 
28。ただ、挿
図のための素描を制作したことを考慮すると、モネは《日傘 女性》を重視していたと推測される。実際、 一五点の《積みわら》連 など横長の作品が並ぶ展示構成の中で、縦長の二作品は目を惹くものだった。モネは個展会場で、 「風景は、絶えず変貌する周囲 ものや大気、光によって息づく」
29と語っている。そして、つぎのように述べ











フォーヴ」 （ 「野獣たち」 ）と評された。 《大きな花瓶




















実している。シャガール 一九一一年にロシアから 出ると、フランス前衛美術を吸収し、急速に自己の絵画を確立する。 《パイプを持つ男》 （図
24）は、服の襟の部分に、鮮やかな赤が平坦な色
面として用いられ ことが目を惹く。さらに、対象を異なる視点から捉え 画面上に再構成する手法が部分的 用いられており、キュビスムの影響が認められる。一九一〇年頃の制作とされているが、パリ到着後、間もな 時期の制作と考えるのが妥当か 思われる。 《逆さ世界のヴァイオリ 弾き》 （図
25）は一九二九年に描かれ
た。ピカソとブラックによるキュビスムは、対象を複数 視点から捉えて再構成する手法を進展させ、従来の絵画を支えてきた透 図法的な空間を解体 ことになった。シャガール キュビスムの探求をヒントにして、人物など、個々のモチーフが重力から解放されたように自由に浮遊する、彼独自の絵画空間 生みだ たとい 。ヴァイオリン弾きの背後にある建物や 画面左上の花の入った花瓶は、 上下逆さまになっている。それは、 私たちが見慣れた現実世界や、
 
それに伴う規制から解き放たれることでもあるだろう。シャガールの出自であるユダヤ民族はさまざまな制約を受けながら、苦難の歴史をたどってきた。ユダヤ人居住区の壁がそう あるように 地上には越えることのできない壁、目に見えない壁を含め、多くの障壁が取り囲んでいる。だが、もし体が浮き上がれば、壁はたやす 越えることができるだろう。ヴァイオリン弾 の足には、小鳥が止まっている。小鳥はたと 小さな翼 あっても それを広げて 苦も無く壁を越 る。そし 男性人物が弾くヴァイオリン。東欧ユダヤ社会では、生活の中に常に音楽（ 「クレズマー音楽」と呼ばれる）があった。特にヴァイオリンは要とな 楽器で 三本の弦を張った特殊な形の「フィドル」が使われ こ 多かった（本作では弦の本数を特定しが い） 。人物 足 止まった小鳥は壁を飛び越えると述べたが、音楽も同様ではないだろうか。ヴァイオリンの音色もまた、壁を越えて広がることができる。もちろん、 《逆さ世界のヴァイオリン弾き》の造形的 魅力は、赤の色彩の豊 な広がりであり、その広がり 、壁を越えるヴァイオリン 音と重なり合うのである。
シャガールがパリに出た一九一一年、ロシア人のカンディンスキー
はミュンヘン 『青騎士』を創刊するとともに、著書『芸術における精神的なも 』を著している。 《緑色 結合》 （図
26）は後期の幾
















と説明する。もちろん、彼はこ 語を用いる際に印象主義を意識していただろう。私た は「印象」と う語の成り立ちが「
im
-pression 」 、





《睡蓮》の第二連作の一点。青みがかった水面の描写が美しい優品だといえる。モネは、 ジヴェルニーの敷地に造成した水の庭（睡蓮の池）を主題に、一八九九―一九〇〇年に《睡蓮》の第一連作を制作。その後、池を広げ 工事を行ない、一九〇三年頃から《睡蓮》の第二連作を描き始めた。この第二連作では、池 架 る太鼓橋などは描かれず、睡蓮の咲く水面だけが画面を覆うよう なる。つまり、絵の主題は、第一連作に描かれた睡蓮の池から 睡蓮の浮 ぶ水面移行する。吉野石膏コレクションの《睡蓮》は、正方形 近い画面手前から、睡蓮の花がローズ色、白 黄色と、色 変えながら奥へと続く。一方 画面中央は大きく空けら ている。西洋絵画の構図では画面の中央を空けること 極めて珍しく（モネ 関心 寄せた日本美術から得た示唆も窺われる） 、そこには水面に映る空や雲、柳の影が描きだされている。やがて、こ 水面の反映が、 連作の新たなモチーフ なる モネは一九〇八年の書簡 こう記している。 「水と反映の風景





に描かれた本作は、 第二連作 主題が、 睡蓮 咲く水面の広がりから、水に映る影へと移行する節目となる作品と位置づけられる。モネは一九〇九年に開催した個展「 《睡蓮》 、水の風景連作展」で、第二連
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onet: Biographie et catarogue raisonné, 







































































































































































































la touche divisée 」は「筆触分割」と訳される
ことが多いが、本稿では「分割された筆触」を用いる。
21 

























ニャックの著書では引用した箇所の他にも、音楽の喩え 繰り返される。シニャック 「分割された筆触」を「 符」に擬えたが、「
touche 」は「筆触」の他に「（ピアノの）鍵」も意味す





































































































































































































図 6	 ジャン=フランソワ ･ミレー
	 《群れを連れ帰る羊飼い》
	 1860-65 年／油彩・パステル・インク・黒コンテ
	 カンヴァス　46.5 ｘ 56.0cm／吉野石膏コレクション
図 1	 クロード ･モネ
	 《ヴェトゥイユ、サン=マルタン島からの眺め》
	 1880 年　W596 ／油彩／カンヴァス　60.4 ｘ 79.4cm
	 吉野石膏コレクション
図 3	 銘板 ( ヴェトゥイユのモネの家 )
図 5	 カミーユ ･ピサロ
	 《ポントワーズの橋》




図 8	 ピエール=オーギュスト ･ルノワール
	 《庭で犬を膝にのせて読書する少女》
	 1874 年／油彩／カンヴァス　61.0 ｘ 48.5cm
	 吉野石膏コレクション
図 10	 ピエール=オーギュスト ･ルノワール
	 《シャルパンティエ夫人と子供たち》
	 1878 年／油彩／カンヴァス　154ｘ 190cm
	 ニューヨーク　メトロポリタン美術館




図 7	 アルフレッド ･シスレー
	 《モレのポプラ並木》
	 1888 年／油彩／カンヴァス　54.0 ｘ 73.0cm
	 吉野石膏コレクション
図 9	 ピエール=オーギュスト ･ルノワール
	 《シュザンヌ ･アダン嬢の肖像》
	 1887 年／パステル／紙　61.0 ｘ 49.25cm
	 吉野石膏コレクション
図 11	 エドガー ･ドガ
	 《踊り子たち、ピンクと緑》




図 14	 ポール ･セザンヌ
	 《マルセイユ湾、レスタック近郊のサンタンリ村を望む》
	 1877-79 年／油彩／カンヴァス　64.5 ｘ 80.2cm
	 吉野石膏コレクション
図 16	 同左　部分
図 18	 クロード ･モネ
	 《サン=ジェルマンの森の中で》
	 1882 年　W750／油彩／カンヴァス　81.0 ｘ 65.0cm
	 吉野石膏コレクション
図 13	 エドゥアール ･マネ
	 《イザベル ･ルモニエ嬢の肖像》
	 1879 年頃／油彩／カンヴァス　99.3 ｘ 75.6cm
	 吉野石膏コレクション
図 15	 フィンセント ･ファン ･ゴッホ
	 《静物、白い花瓶のバラ》
	 1886 年／油彩／カンヴァス　37.0 ｘ 25.5cm
	 吉野石膏コレクション
図 17	 フィンセント ･ファン ･ゴッホ
	 《パレットを持つ自画像》




図 20	 クロード ･モネ
	 《日傘の女性（左向き）》
	 1886 年　W1077 ／油彩／カンヴァス　131ｘ 88cm
	 パリ　オルセー美術館
図 22	『二つの世界の芸術』に掲載された挿図（1890 年）
図 24	 マルク ･シャガール
	 《パイプを持つ男》
	 1910 年頃／油彩／カンヴァス　61.0 ｘ 38.0cm
	 吉野石膏コレクション
図 19	 クロード ･モネ
	 《日傘をさす婦人》
	 1890-91 年　WD446 ／黒鉛筆／紙　30.5 ｘ 23.5cm
	 吉野石膏コレクション
図 21	 ジョルジュ ･スーラ
	 《グランド ･ジャット島の日曜の午後》
	 1884-86 年／油彩／カンヴァス　207ｘ 308cm
	 シカゴ美術館
図 23	 モーリス ･ド ･ ヴラマンク
	 《大きな花瓶の花》




図 26	 ヴァシリー ･カンディンスキー
	 《緑色の結合》
	 1926 年／油彩／カンヴァス　84.0 ｘ 57.5cm
	 吉野石膏コレクション
図 28	 クロード ･モネ
	 《睡蓮》
	 1906 年　W1691 ／油彩／カンヴァス　81.0 ｘ 92.0cm
	 吉野石膏コレクション
図 25	 マルク ･シャガール
	 《逆さ世界のヴァイオリン弾き》
	 1929 年／油彩／カンヴァス　92.7 ｘ 73.0cm
	 吉野石膏コレクション
図 27	 クロード ･モネ
	 《光の中の積みわら》
	 1890-91 年　W1288 ／油彩／カンヴァス　60ｘ 100cm
	 チューリッヒ美術館
